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Entendemos por escenografía «todo el conjunto de elementos pintados
o plásticos que en el teatro concurren a reconstruir idealmente el ambiente
de la acción representada...»
Sin embargo. la palabra escenografía apenas encerrada en el teatro y.
probablemente por influencia de éste, se escapa para caracterizar bajo la
pluma de los historiadores formas artísticas muy diversas. Así podemos
hablar de escenografía urbana, cuando el tratado de una ciudad incluye
una red de ejes visuales que producen espacios ilusorios. O bien decimos
que los fondos arquitectónicos de talo cual cuadro están organizados esce-
nográficamente. Incluso antes de que los teatros existieran como tales edi-
ficios específicos, la palabra escenografía se aliaba con el mundo de la fies-
ta y con el de la celebración cortesana. Es decir, que la palabra escenogra-
fia admite en su definición un sentido amplio y un sentido estricto, y en
ambos subyacen, a manera de común denominador, las dos característi-
cas más significativas del arte escenográfico: la provisionalidad y el ilusio-
ntsmo.
Mi propósito a lo largo de estas lineas es hablar de escenografía en sen-
tido estricto, es decir, de esa compleja asoctacton de la que habla Shannap-
per. que en el espacio concreto de un escenario teatral, sirve de fondo plás-
tico a la palabra. ya sea ésta recitada o cantada, 2 y hacerlo acotando como
MÁRÁnQrr¡N. A.: Scenografia. ELA. Milán, 19(4.
2 SHANNAPP[R. A.: La escenografía barroca,.. ,4tti del XXIV Co,;greáwo del (711-14. Bologna.
1979.
.1na/e~ de Historia del zinc ni 1-1989 - 265-280. Edit. tJniversidad Complutense. Madrid
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periodo el reinado de Carlos III. por entender que es en este momento y al
calor de las ideas de la Ilustración, cuando también en este campo de la ac-
tividad humana se producen cambios significativos. Efectivamente, desde
que Vitruvio escribiera el texto más antiguo y preciso sobre escenografía.
ésta iniciaba un largo y complejísimo camino, en el que, desde el primer
momento, el arte de pintar la escena iba a ir inevitablemente unido a la
evolución de la acción dramática por un lado y las vicisitudes de la evolu-
ción de la arquitectura y de la pintura, por otro.
Por su proximidad geográfica, España parecía estar inmejorablemente
situada para recibir la influencia de la Enciclopedia francesa con todo el
peso de su laicismo racionalista. Sin embargo. las diferencias históricas
eran, a pesar de la proximidad, bastante grandes y a ellas se debe que. en-
tre nosotros~, la asimilación de las ideas enciclopedistas fuera un proceso
lento y difícil, que generó el consabido enfrentamiento entre los partida-
rios de la tradición y los de la modernidad, y que casi inmediatamente el
enfrentamiento se convirtiera en un conflicto entre conservadores y pro-
gresistas.
Como señala R. Herr. aunque Francia no tenía un rey de la talla de los
mejores déspotas ilustrados. sí tenía, en cambio, una clase media poderosa.
dispuesta a que las «luces» del siglo alumbraran en toda Europa. España.
por el contrario, era una nación que había mantenido con tesón la religión
católica en su suelo y fuera de él. Además era un país donde los comer-
ciantes y los industriales habían ido perdiendo importancia desde el siglo
XVI. mientras que la nobleza había conservado la totalidad de sus tierras.
Todo parecía indicar, pues. que las «luces», a pesar de estar tan próximas
no llegarían a iluminar la corte española. Quedaba sólo la posibilidad de
que un rey ilustrado ocupara su trono y facilitara el camino hacia las nue-
vas ideas y en realidad, eso fue lo que ocurrió al iniciarse el siglo XVIIL ~.
Con la llegada de Felipe Val trono, y aunque es cierto «que en el siglo
XVIII español no pueden percibirse alteraciones básicas que produzcan
grandes efectos en el campo espiritual...» ~. no es menos cierto que a partir
de este momento es perceptible una conciencia clara de la necesidad de re-
generar una sociedad que se juzga en decadencia.
Es natural que así sucediera: la nueva monarquía. en cuanto tal, no te-
nia por qué sentirse vinculada prácticamente a ninguna de nuestras tradi-
ciones. en las cuales y casi sin excepción los espíritus más ilustrados del si-
glo encontraban sistemáticamente síntomas de regresión y decadencia.
El reformismo de nuestro siglo XVIII implicó, desde el primer momen-
to, una actitud crítica en todos los campos de la cultura, como tarea previa
para la renovación de esa sociedad que se juzgaba decadente. Sin embar-
go. esta actitud crítica es patrimonio de una minoría, los ilustrados. partí-
HERR. R.: España y /a revolución de/ siglo XVIII Ediciones Aguilar. Madrid. 1964.
DoMÍNGuEz ORTIZ. A.: Sociedad y Estado en el siglo XVIII español Ed. Ariel. Barcelona.
1984, p. 478.
La escenografla teatral en el Madrid de Carlos IlE un intento... 267
darios decididos de las ideas racionalistas y desde luego de colocar el reino
a la altura de las circunstancias. Frente a esta minoría, empeñada en tan
generoso esfuerzo, la masa de la población estática e inmóvil, en unos ca-
sos por el peso de la costumbre y la ignorancia yen otros por la defensa tn-
teresada de sus privilegios, adopta una actitud defensiva, guarda silencio
cuando esa minoría reformista cuenta con el apoyo del rey Carlos III y pa-
sa a una actitud defensiva cuando el estallido de la revolución francesa
convierte a nuestros ilustrados en peligrosos revolucionarios afrancesados.
Poco a poco, el criticismo de Feijóo, el abandono del escolasticismo en
las cátedras, la Poética de Luzán tratando de podar el frondoso árbol del
culteranismo, los escritos de Ponz criticando la arquitectura barroca, los
esfuerzos de Mengs por imponer la majestad heroica y congelada de la
pintura clásica o la reforma del teatro, se perfilan como los signos externos
de una cultura dirigida desde el poder hacia el clasicismo, que unas veces
se presiente y otras se promulga abiertamente desde las esferas oficiales y.
sobre todo, desde las Academias, que son la creación genérica de este si-
glo XVIII.
Para los ilustrados españoles la cultura es ante todo una fuente de fide-
lidad ya que crea y desarrolla el bienestar del pueblo, y éste, agradecido a
quien se la proporciona, le guardará fidelidad. «... Ya Felipe V conociendo
que no puede hacer feliz al pueblo si no le instruye, funda Academias, eri-
ge Seminarios, establece y crea Bibliotecas, protege las letras y los literatos
y en un reinado casi de medio siglo le enseña a conocer lo que vale la ins-
trucción. Fernando VI continúa esa política y a Carlos III le es dado hacer-
la triunfar, por que este gran monarca ha comprendido que había que
crear en su pueblo un espíritu general de ilustración y dar entrada definiti-
vamente en sus dominios a la luz con el fin de hacer más feliz a Espa-
ña...» ~.
La fe en la eficacia de la instrucción es, pues. absoluta y como uno de
sus instrumentos más poderosos, nuestros ilustrados descubren el teatro,
en el que ven un incipiente medio de comunicación de masas de induda-
ble fuerza. «... El teatro es el primero y más recomendado de todos los es-
pectáculos; el que ofrece una diversión más general. más racional, más
provechosa y por lo mismo, el más digno de la atención y desvelos del go-
bierno. Los demás espectáculos divierten hiriendo frecuentemente la ima-
ginación con lo maravilloso o relegando blandamente los sentidos con lo
agradable de los objetos que presentan. El teatro, a estas mismas ventajas
que reúne en grado supremo, junta la de introducir el placer en lo más
íntimo del alma, excitando por medio de la imitación todas las ideas que
puedan abrazar el espíritu y todos los sentimientos que puede mover el co-
razón humano...» 6
JOVELI.ANOS, M. G. de: Elogio de Carlos 11! BAE.
6 JOVELLANOS, M. O. de: Espectáculos y diversiones públicas> Ed. de J. Lage. cd. Cátedra.
Madrid, 1983.
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Hasta bien entrado el siglo XVIII. la verdad es que el teatro, tanto en su
aspecto arquitectónico como en su aspecto literario, era una prolongación
del siglo XVII, incluso en el círculo cortesano donde las posibilidades de
innovación habían sido mucho mayores. Por tanto. el primer paso de esa
reforma que se desea, consiste en la transformación de los viejos corrales
del Príncipe y de la calle de la Cruz, en teatros cubiertos a la italiana con
palco y balconada. Se inaugura además un nuevo coliseo. el de los Caños
del Peral, con la puesta en escena de un melodrama de Metastasio ~.
Es decir, se trataba de convertir los corrales en locales que strvxeran
dignamente a las representaciones teatrales que debían empezar a ajustar-
se en todos los aspectos a las reglas del incipiente arte neoclásico: «... por-
que poco se necesita para persuadir a los sensatos quan laudable sea la re-
forma de nuestros teatros, pues ellos nos presentan a los ojos de los extran-
jeros como una nación inculta y nos ponían en ridículo, porque general-
mente los teatros en otros Reynos son la escuela de las costumbres y el
molde para enmendar los vicios,..» >.
A pesar de los deseos expresados. la reforma no debió de ser excesiva-
mente visible en mucho tiempo a juzgar por las opiniones de algunos via-
jeros o las del Marqués de la Villa de San Andrés: «... a los teatros de
Madrid les conviene el nombre de corrales pues como cabras los hombres
envueltos en capotes pardos van en chupa y sin cabellera a ver las come-
dias... El patio está siempre lleno de aprendices y cocheros. Y siendo este
género de gente los mantenedores, sólo para lisonjear a éstos, hay elección
de comedias. Las comediantas son viejas y feas y no saben su oficio. Quie-
bran los versos, afectan demasiado. faltan mil veces al sentido. La esceno-
grafía y la tramoya son pobrísimas.
Opera italiana suele haber algun invierno: no es mala para ser vista
una sola vez. No saben solpha las más de ellos y cantan de memoria. Sólo
son cuatro los operistas y los instrumentos trece, cuando yo noventa he vis-
Para los aspectos de reforma artíutectónica de estos teatros pueden verse los siguientes
autores:
BONET CORRÍA. A.: El teatro español en el contexto ~telteatro barroco europeo. Bol del CI
di 5. di ,4rehittettura. A. I-’alladio, tomo XVII. Vicenza, 1973,
BoNEt CORRE A. A: Utopia y calidad en la Arqu i lcd u ni (Cat de /a L1¡,. Domen ño Sear/atti
en España. Madrid, 1985).
KAt2FFMAN, E,: la arquite<.tura en la época de la 1/usiracián. Rl. G. Gilí, Biblioteca de Ar-
quitectura. Barcelona, 1974. (Es versión castel¡ana de Y G. Berna meod i del título original:
Arehiteeu¡re iti ¡he ¿¡ge 0/ reason. Lond res. 1955.
Para detalles sobre leal ros madrileños, alioq líe desde un punto de vista ni ucho más des-
criptivo. véase:
SÁIN! [)ií. ROBLES. II (ji?,: Los antiguos teatros de Madrid, 1 de A? Madrileños; 952.
SIMÓN PAl .M IR. M. Cv Const riiccidfl y a pertu ni de lea t ros inad rlleños en el siglo XIX- ‘ns;
de E’, Madrileños. 975.
Areli iyo dc Villa. Sección Corregimiento: Legajo 1-253- . Memoria de la Junta de Tea—
tros,
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to en París, la opera siempre y las operistas treinta. No hacen juguetes
perspectivas ni espantosas mutaciones...» “.
«... Un día Clarke acudió en busca de diversión al teatro... le asombró
ver que la cabeza del apuntador asomaba por un escotillón a nivel más
elevado que el escenario y comenzaba a recitar la obra en voz tan alta que
le entendían no sólo los actores, sino también el público.., la acción
transcurría de noche en una posada española. En escena, tres colchones de
pluma y tres mantas, la dueña de la posada y sus sirvientas arreglaban las
camas. Acto seguido entraban seis hombres para acostarse... y procedían a
desvestirse a la vista de las damas, despojándose sucesivamente de seis
pares de calzones y otras tantas chaquetas y chalecos y se acostaban a dos
por camastro. La sorprendente bufonada se producía entonces, al concluir
de desvestirse unos a otros a puntapies y enzarzarse en una pelea colectiva
a oscuras. Esta era toda la decoración. El espectáculo de los colchones de
plumas, los hombres dándose patadas y revolcones y las oleadas de aplau-
sos en toda aquella incongruencia me hizo reir a mandíbula batiente, ten-
go para mí que nuestros vecinos de palco creyeron que reíamos el humor e
ingenio del escritor Era un cuadro realmente indescriptible y desafía a
cualquier teatro europeo. salvo el de Madrid. a que produzca cosa seme-
jante. Era el teatro de la Cruz y sólo existía otro que se llamaba del Prin-
cipe. además del anfiteatro para fiestas de toros...»
La reforma que, a juzgar por estos testimonios elegidos entre varios y
separados por casi veinte años, era bastante tímida, provocó sin embargo,
desde el primer momento, una vivísima polémica entre los reformadores y
los partidarios de la tradición. Polémica que. gracias a recientes estudios
sobre el arte escénico y sobre las distintas corrientes ideológico-culturales
del Setecientos, hoy podemos entender libre de los mitos que durante mu-
chos años falsearon la visión de la actividad teatral durante el siglo XVIII.
Efectivamente. «... aquella polémica se fundaba en una oposición de tipo
maniqueista entre aficionados a la dramaturgia del siglo de oro, considera-
da como paradigma de lo nacional» y unos seguidores más o menos felices
de una estética «extranjerizante». Esta visión deformadora, que procede de
las mismas polémicas del XVIII. se mantuvo prácticamente hasta media-
dos de nuestro siglo, debido en particular a la larga preponderancia cultu-
ral del conservadurismo, poco favorable al reformismo de ciertos sectores
de la sociedad dieciochesca y menos a su radicalización en las dos centu-
rias siguientes. Este misoneismo. mejor dicho, esta añoranza del orden po-
HOYO SoToMAYoR, C.: Carta del Marqués de la Villa de San Andrés y vizconde de
Buen Passo respondiendo a un amigo suyo lo que siente de la Corte de Madrid. Dada a luz
por el muy reverendo padre fray Gonzalo González de la Gonzalera, (Domínguez Ortiz su-
pone que este manuscrito sin fecha está redactado en torno a 1746. Vs. para eíío.
DoMINcthí/ ORTIZ. A.: Hechos v/¡guras del XVIII español Siglo XXI de España editores,
Madrid. 1973, Pp. 89 a 119.
CLARKE. E,: «Letters concernings the SpanisI~ Nation 1763’>. en ROBERISON. J,: Loscu-
00505 impertinentes, “id/eros i¡íglcses por España 1760-1855. Ed. Nacional, Madrid, 1975.
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lítico-cultural-social y de los valores dominantes del siglo XVII. llegó a
intemporalizar y universalizar un arte dramático que reflejaba dichos va-
lores en la esfera de la estética. De manera que prevaleció durante varias
generaciones el cuadro tópico de una actividad teatral caracterizada ante
todo por la atención entusiástica del «pueblo español». o sea la inmensa
mayoría a las obras del barroco, y por el fracaso de una minoría descarria-
da adicta a un galo-clasicismo frío y lánguido, opuesto a un romanticismo
congénito y propio de nuestro pueblo...» ~i.
Está claro, pues, que el enfrentamiento no se libraba en el campo de la
estética, entre los partidarios del teatro barroco o los del teatro neoclásico,
sino que tan acerba polémica se suscitó entre los que defendían el teatro
como medio de educación del pueblo y los que consideraban el teatro, el
de cualquier época. como una abominación desde el punto de vista mo-
ral 2
Efectivamente, la batalla del teatro en el siglo XVIII. rebasa. por haber
sido tan embravecida, los márgenes tanto de la historia literaria, como los
de la historia artística, porque lo que se dilucida en ella es la posibilidad de
acceder a la contemporaneidad, ya que quienes proyectan un teatro más
digno y más a la altura del de otros reinos, se empeñan con intensidad y
convencimiento en reformas escénicas con el propósito de educar al pue-
blo.
Fue Don Pedro Pablo de Abarca y Bolea. Conde de Manda, quien al
acceder al puesto de presidente del Consejo de Castilla, puso en marcha la
reforma en lo que a escenografía se refiere. El y sus colaboradores, la lla-
mada generación arandina. querían imponer al pueblo de Madrid el teatro
francés, tal y como el Conde lo había impuesto ya en los Sitios Reales, por-
que no les satisfacía el mantener un teatro especial para sus representacio-
nes, sino que deseaban llevar éstas a todos los estratos y niveles sociales.
Son muchos los textos que, al referirse al Conde de Manda, hablan
apasionadamente de su amistad con algunos filósofos y enciclopedistas
franceses, Voltaire sobre todo, pero curiosamente quienes esto exponen no
aportan documentación que certiftque tan directa relación, y sobre todo
que demuestre que Manda era un «impío», que es el calificativo que más
reiteradamente se aplica a los enciclopedistas. Más bien lo que ocurrió es
que el Conde, que desde luego era partidario de los enciclopedistas, tomó
parte en la expulsión de los jesuitas y esto fue lo que extendió su fama más
allá de los Pirineos y lo que provocó el tan repetido elogio volteriano.
Me importa señalar que Aranda fue, como buen ilustrado, amigo del
tipismo popular —aquel mismo tipismo que otro aragones, como él, empe-
Para todo este aspecto del teatro y su reforma, véase:
ANDíoc, R.: Teatro y sociedad en eí Madrid de/ siglo XVII! E. Juan March, Madrid. 1976.
ANoíoc, R.: El teatro de la Ilustración. Historia /6. n.a Extraordinario, Diciembre de 1978,
CAMI’os,J.: Teatro vsociedaden España (1 780-1820). Ed. MonedayCrédito. Madrid. 1969.
2 Coí ARLL.t) y Mopí, E.: IiibliograJYa de controversias sobre /a /icitud del teatro en España.
Madrid. 1904.
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zaba a esbozar en los cartones para la Real Fábrica de Tapices— y por ello
y a pesar de la austeridad del rey estableció fiestas y costumbres, como la
del carnaval que se conmemoró con el famosísimo baile de los Caños del
Peral que tanto se celebró. De entre los muchos textos que a este aconteci-
miento se refieren elijo el del Sr. Larrey, embajador danés en Madrid, por-
que en él se alude a la reforma de los teatros que es el tema que aquí nos
interesa: «... Su fin —decía Larrey hablando de Aranda— es civilizar a la
nación e inspirarle el gusto por los placeres honestos, y los medios que em-
plea el Conde de Aranda para triunfar son los únicos razonables e infali-
bles. Sin embargo, el clero, que se mezcla en todo, ya sea por interés pro-
pio, o por un celo desmesurado, dama en vano contra la firmeza y la pru-
dencia del Conde que ha sabido imponer el orden hasta el final y esto le ha
valido el aplauso y el reconocimiento de todo el mundo. El Conde de
Aranda no piensa detenerse en esto: desea purificar el teatro español, esta-
blecer una ópera y otras diversiones públicas...» 13.
Y así fue; al año siguiente de ser nombrado presidente del Consejo de
Castilla, Aranda se dirige a la Junta de teatros ordenando que: «... se reti-
ren los paños o cortinas de la escena y se sustituyan por decoraciones pin-
tadas. sugiriendo además que se adelante hacia el público la orquesta que
antes se disimulaba entre los paños...» ‘~.
La orden contenida en este documento marca, sin duda, el nacimiento
de la escenografía en el teatro de la Ilustración. Como antes señalaban las
palabras de Larrey, el Conde iba a purificar el teatro español y con él y co-
mo su propia naturaleza requiere, purificaría, o intentaría purificar, la pin-
tura de la escena ya unida a la evolución del edificio teatral y a los vaivenes
del gusto literario y artístico.
Para nuestra escenografía se inicia también con este documento un
lento y difícil camino, que teórica y prácticamente la llevará hacia el clasi-
cismo. Para este fin el Conde de Aranda elige a dos artistas ligados, como
es de suponer, a la Institución académica y por tanto partidarios de las re-
glas del buen gusto. En comunicación a Don Alonso Pérez Delgado, de la
Junta de Teatros, el Conde, con fecha 2 de febrero de 1767, dice lo que
sigue: «... Paso a manos de V 5. la adjunta notificación de las decoraciones
que se deben hacer para el uso diario de los teatros, sobre cuio asunto ten-
go ablado ya con Diego de Villanueva para un coliseo y con Alexandro
Velázquez para otro, con quienes se entenderá V. 5. para estas obras, y le
advierto que desde luego puede disponer se dé principio a ellas; a fin de
OLAECHEA. R.: y FERRER BENIMELLI, J. A.: El Conde de Aranda (Mito y realidad de un po-
111kv aragonéú 2 vols. Zaragoza. 1978, vol. 1, p. 88 y ss. Para el periodo de Aranda. Presidente
del Consejo, vol. It. p. 45 y ss.
AGUIRRE Y ORTIZ DE ZÁRATE, i.: El Conde deAranday la Reforma de Espectáculos en el .sigío
XVIII, (Discurso leído en la solemne recepción como Académico de la Real Academia de la
Lengua). Madrid, 1986.
~ Archivo de Villa. Sección Corregimiento: Legajo 1-76-21.
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que queden concluidas o al menos lo más urgente al principio de la próxi-
ma temporada...» 15
La reforma se inicia, pues al mismo tiempo en el edificio teatral, en la
pintura de la escena y en el teatro como género literario: refiriéndose a este
último aspecto, Valbuena considera que «... este es el momento en que
triunfa en el teatro el nuevo estilo.., con el definitivo arrinconamiento de
las formas barrocas de la cultura tradicional, de la misma manera cuando
en la arquitectura se introduce el estilo neoclásico, en literatura se favorece
la tragedia clásica y académica a la que Aranda dispensó su ayuda con
verdadero tesón...» ‘~‘
Me parece interesante destacar que, cuando el Conde de Aranda orde-
na que las decoraciones de la escena se hagan pintadas, había sido ya
Consiliario de la Academia de San Fernando y por tanto era persona que
estaba al corriente de «... ese debate arquitectónico que entablado entre las
figuras de los académicos más importantes, marcaba desde hacia años los
nuevos rumbos del diseño y la concepción del edificio y, entre otras cosas.
mantenía viva la ya vieja querella entre los antiguos y los modernos sobre
la autoridad de la tradición o las posibilidades creadoras del momen-
to...» ~. Por ello, la elección de Diego de Villanueva y Alejandro Velázquez
como responsables de las nuevas decoraciones indica que también en el
campo de la pintura escenográfica Aranda apoyaba una renovación enca-
minada a criterios racionalistas de cuño francés. Sin duda, era una tarea
difícil porque «... para la escenografía —del Setecientos— como ha señala-
do Bonet la influencia italiana fue determinante. Decisiva en tal sentido
fue la figura de Carlo Broschi. llamado el Farinelli.,.» ‘~.
Diego de Villanueva. arquitecto de obra muy escasa, representaba en
ese momento y frente a Ventura Rodríguez. la posibilidad de una renova-
ción en la que el pensamiento francés tenía mucho peso. Por su formación
nada hubiera hecho pensar así. Villanueva tuvo unos comienzos artísticos
muy similares a los de oiros arquitectos de su época, es decir, al lado de los
arquitectos italianos y franceses en las obras de los Sitios Reales: a ello ha-
bría que unir las enseñanzas recibidas en la propia Academia, que se
movían fundamentalmente sobre modelos italianos aunque sin perder de
vista nunca las experiencias de Paris. Fin tal sentido hay que hacer notar.
como señala N-avascués. que el inliujo francés fue notable en el arte (leí
grabado y particularmente en el campo de la teoría arquitectónica ». Pre-
I(ICTYI. nola 14.
VAl ittJI N A PRAT. A.: Historia de la literal ura ¿*spañola. Ci. Cii Ii, Barcelona, 1 933. vol. JI -
p. 530 (señ ala, para el abandono delioiii VO cíe las fórm tilas harroctis. dos icehas que resultan
claves: la prohibición cíe los Autos Sacramentales y la expulsión de los jesuitas).
‘‘ U top í a y real icta d en la A rqu itee u a. Can de /u¡ [sp. ¡Y .Scarlaui en España. Mart ríd -
1985, p. 72.
~> BON rr C?ORRLA. A.: II teatro spagnolo nel contesto (leí iba 1ro Ra <¡ceO europeo. H dcl
(Xl di Studi di Archit¿e¿¡ura Ant/reo Pal/odio, vol. XVIt. 1971
Nsv~sc t;tls P.áí ‘xc o, P.: Estudio ¡ruño de Arquitectura ( lvii de H BaiLsv Mu¡cía. 1983.
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cisamente, Diego de Villanueva se distinguió muy pronto de sus contem-
poráneos por una faceta crítica, poco habitual en el medio académico, y
que le define como el típico arquitectoerudito tan en consonancia con esta
primera generación del neoclasicismo. Como es bien sabido. la mayoría de
sus obras quedaron inéditas, pero a través de ellas puede verse que conocía
los autores más discutidos del momento: Algarotti, Frézier y Blondel, entre
otros «... todo lo cual indica que su nivel de información era muy superior
al de sus contemporáneos...» 20
Efectivamente, aunque el nombre de lilondel había sido invocado muy
pronto en la Academia de San Fernando. fue Diego de Villanueva quien
en 1762 presentó a la Academia unas traducciones y algunas obras origi-
nales como las Reflexiones sobre la utilidad del estudio de las partes de los
edificios sobre las que hizo Mr. Blondel. y es a partir de este momento
cuando este arquitecto fue particularmente tenido en cuenta como repre-
sentante del clasicismo francés, con quien el propio Bails (profesor de
perspectiva y matemáticas) en la Academia quiso establecer un puente a
través de su Arquitectura civil 21
Puede decirse, pues, que Villanueva aparecía como uno de los arquitec-
tos más puesto al día, ya que señalaba continuamente la necesidad en pro-
fesores y alumnos de esquemas teóricos del conocimiento de los diferentes
textos escritos sobre la materia y el análisis de las ideas que se estaban fra-
guando fuera de España 22
Para Villanueva, el arquitecto debe ser ante todo un hombre culto y en-
terado de las corrientes de opinión que se debatían en torno al «buen gus-
to» fuera de España.
No cabe duda que en el ánimo de Aranda, Villanueva era considerado
como uno de los académicos más al día del gusto francés y supongo que
ésta fue la causa de que se le responsabilizara de las decoraciones para el
teatro de la Cruz. Inmediatamente de recibir el encargo. Villanueva dirige
al Conde de Aranda una larga exposición de sus impresiones y opiniones
al respecto, que dan muy bien la medida de ese temperamento erudito y
critico al que antes he eludido.
Del documento entresaco algunos párrafos porque me parecen muy
ilustrativos del arranque de las incipientes ideas neoclásicas, aplicadas al
campo de la escenografía que, todavía en estos momentos y a la vista del
documento, es considerablemente precarta: «... Haviendo reconocido el ta-
blado para el planteo de las decoraciones —dice Villanueva— y su perfec-
ta colocación, he hallado que en el estado en que está, es imposible colocar
las nuevas según reglas de perspectiva que debemos’ enseñar No seria temen-
20 SAMnRtcIo y R. >í ECHEGARAY. C.: Diego de villanueva y los papeles críticos de A,-
quitectura. Rey, de Ideas e téticas. 11.0122, 1973. ~ 159 a 174. Puede verse del mismo autor: ir-
qui¡et.tura española de la Ilustración.
21 Idem nota 19.
22 Ideos nota 17.
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dad decir que asta el presente no se ha echo mutación con el rigor que pide
el arte... dispongo que es menester absolutamente levantar todas sus made-
ras, y dar las distancias de los tirantes correspondientes a la colocación de
su situación verdadera segun reglas del artc- ademas de lo echo tiene el de-
fecto de no tener aun el pendiente que piden las mismas. defecto que causa
a la decoración uno bien notable a ojos inteligentes y se halla en estado
muy lastimoso... atendiendo a que las decoraciones que se deban hazer se
procura una enseñanza decente propia para el público español hecho en
que de orden de V. E. corresponde determinar en este particular, como asi-
mismo sise debe hazer. como yo estimo, una cortina decente para cerrar la
voca de el teatro, antes de empezar la representación como es costumbre
en todos los teatros bien regulados...» 23,
No he encontrado ninguna decoración de las pintadas por Villanueva,
en cuya realización supongo que tuvieron mucha parte Andrade y Nogués,
dos tramoyistas a los que luego me referiré. Pero, sin embargo, estoy con-
vencida de que en esta exposición, que Villanueva dirige al Conde de
Aranda antes de ponerse a pintar, aparecen ya unas ideas que constituyen
toda una declaración de intenciones neoclásicas. En primer lugar, se habla
reiteradamente de la intención de enseñar nuevas reglas de perspectiva y la
palabra rigor aplicada al arte con que deben píntarse. nos señala sin
ningún género de dudas, la severidad que Villanueva piensa que debe im-
ponerse en la pintura de escena cargada de ornamentación ligera y risueña
característica del último barroco. El deseo de hacerlo todo conforme a las
«reglas del ale» indica igualmente el deseo de encaminarnos hacia la
ponderación compositiva que las todavía tímidas motivaciones neoclási-
cas imponían. La verdad es que todo el texto rezuma gravedad enciclope-
dista. Pero, sobre todo, lo que me parece más indicativo del cambio esce-
nográfico que ahora se inicia, es la recomendación de una cortina pintada
«para cerrar la voca de el teatro antes de que empiece la representación».
Es decir. se trata de un telón de boca que. siendo coíno era un elemento
fundamental de la estructura de los teatros a la italiana desde el siglo XVI.
asume ahora, al calor de las ideas de la Ilustración, una pronunciada di-
mensión educativa ya que, como veremos, es casi constante el recurso de
pintarlos con escenas y paisajes de la mitología griega que significa. casi
podría decirse, una invitación a entender el espacio de la representación
corno una caja de Pandora cargada de dones y valores morales reflejo del
mundo perfecto e ideal de los dioses, y con lo cual se insistía inconsciente-
mente en la utilización del teatro como escuela de costumbres y medio de
instrucción. Por último se adivina en el hecho de utilizar el telón como in-
vitación a penetrar en el ámbito de la escena el considerar a ésta ya como
un cuadro y no como un espacio de múltiples referencias visuales.
De Alejandro Velázquez. en realidad, González Velázquez. ya Ceán
señala que «... a los diez y nueve años pintaba en las decoraciones del
23 Archivo de Villa. Sección Corregimiento: Legaio 1-76-51
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Buen Retiro...» 24 Ello quiere decir que desde sus años juveniles su forma-
ción se alimentó del peso de la escenografía italiana, cuya importancia en
España ya ha quedado señalada.
Sin embargo, en esta extensa dinastía de artistas que constituye la fami-
lia González Velázquez, Luis y Alejandro trabajaron muy a menudo jun-
tos por lo que en muchos casos es muy difícil separar la labor de uno y de
otro. La opinión más generalizada es la de que «... Luis se distinguió como
escenógrafo y Alejandro. que era también arquitecto, dominó la perspecti-
va como ningún otro en su tiempo y utilizó esta ciencia en decoraciones
teatrales que fueron muy celebradas...» 25,
Como es fácil suponer, son muy pocas las decoraciones pintadas por
Alejandro González Velázquez que han llegado hasta nosotros. De esa es-
casez ya se quejaba Muñoz Morillejo que es quien reproduce dos de
ellas 26 Analizándolas, entiendo que esos pórticos yesos átrios monumen-
tales que el Conde de Aranda le había solicitado, en su desnudez orna-
mental y en su presencia sobria se encuentran ya dentro de las reglas «del
buen gusto» clásico. La composición pictórica, en cambio, remite a fuentes
italianas, como no podía por menos de suceder en la España del XVIII, en
la que los ecos de Farinelli o los ecos de las decoraciones bibienescas eran
todavía sólidas apoyaturas. En el caso de Alejandro González Velázquez
además los ecos italianos encontrabanun terreno abonado por su cercanía
a Giaquinto, en cuya influencia directa Alejandro González Velázquez
había hecho además decoraciones al fresco en iglesias madrileñas en las
que un espectacular cortejo de apoteosis sacras con actitudes religiosas
mal sentidas, señalan que su habilidad como pintor de caballete era supe-
rior Volviendo a sus decoraciones teatrales, que es lo que aquí importa, me
parece muy evidente su dependencia no de Bibiena o Farineui, sino de los
modelos pintados por Juvara, pero dependencia que no está en relación
con las propuestas que Filippo Juvara hizo, durante su corta estancia en
Madrid, como proyecto para un teatro en Madrid y que ha sido analizado
por A. Luis Fernández Muñoz 27, sino en relación con los espléndidos de-
corados que Juvara dibujó para el teatro del cardenal Ottoboni y que, en
tomo manuscrito de interés único, se guarda en la Biblioteca del Museo
Victoria Alberto de Londres 28 Encuentro por ejemplo una extraordinaria
similitud entre el salón regio dibujado por Juvara y la sala de un Palacio
dibujada por Alejandro González Velázquez. Los dos utilizan aquí toda-
vía la perspectiva por ángulo; en ambos se manifiesta con extraordinaria
24 CEÁN BERMÚDEZ. J. A.: Diccionario histórico de/os más ilustras projksorcs de las BellasAr-
tes en España. Madrid, t800,
25 LoZoYA. Marqués de: H~ del Arte Hispánico, vol, IV. Salvat. Barcelona, 1945. pp. 514
y 5t5.
26 MuÑoz MORoLEJO, J2 Escenografía española. Madrid, 1923.
2? FERNÁNDEZ MuÑoz. A. Luis,: Proyecto de Filippo Juvar¿a para un teatro en Madrid.
Reja «Villa de Madrid», nY 83, 1985,
28 Manuscrito no 8426 1-127. Biblioteca del Museo Victoria y Alberto, Londres,
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presencia plástica la majestad de una arquitectura despojada de todo or-
namento que pudiera restar sobríedad al conjunto. En los dos, un punto de
vista relativamente bajo se encarga cíe subrayar la potencia volumétrica de
sus muros. Sin duda lentamente avanzamos hacia un neoclasicistno más
deseado que abiertamente promulgado. Me parece importante señaiar esia
relación con los decorados de Juvara porque indica otra de las fuentes ita-
lianas que se deben tener en cuenta al hablar de escenografía. Incluso el
decorado firmado por Luis G. Velázquez que figura reproducido por y.
Tovar en el artículo publicado en el Catálogo de la Exposición «El Real Si-
tio de Aranjuez y el arte cortesano del siglo XVIII» 29, puede entrar tam-
bién en esta misma órbita de influencia. con lo cual no hacemos más que
abundar en esa colaboración entre los dos hermanos constatada ya de an-
tiguo.
El Conde de Aranda eligió. pues. a dos artistas que en cierta manera
representaban. ambos dentro del circulo académico, las dos propuestas
que caracterizan el arte de la época de la Ilustración. Diego de Villanueva
cultivaba la corriente de influencia francesa, teñida ya de visos racionalis-
tas y que significaba la novedad que a toda costa quería imponerse. Gon-
zález Velázquez señalaba la importancia. entre nosotros de la influencia
italiana, cuya larga permanencia podía hacer pensar casí en una tradición.
Quiso seguraínente, en el clima de optiínismo cultural que el Siglo de Las
Luces ofrecía, conciliar ambas tendencias con el ínarco acadétnico como
garantía, y en ello no hizo más que comportarse como un ilustrado más:
también Feijóo y Jovellanos. por no citar nada más que dos nombres, con-
ciliaron siempre su fe en la razón y la crítica, con la tradición cristiana.
Tanto Diego de Villanueva como Alejandro González Velázquez pin-
taron inmediataínente las decoraciones pedidas por el Conde, según
demuestran los inventarios fechados en abril de 1767. Documentos que me
parecen de sumo interés por la cantidad de datos que de ellos puede ex-
traerse. Especifican qué decoraciones se han hecho, para qué obras han si-
do pintadas y qué precio se ha pagado por ellas 30,
En primer lugar. se impone el telón de boca tal como proponia Villa-
nueva en su larga exposición. en los dos coliseos, por lo tanto cabe suponer
que la dimensión didáctica cíe la representación adquiere carta cíe natura-
leza. De cada decoración se hace una minuciosísima descripción; por ella
es posible constatar que en las decoraciones de los dos teatros están pre-
sentes ya todos los elementos que van a caracterizar la escena neoclásica.
Así vemos descrito el gran salon regio. cl atrio y el templo en los que los ar-
tistas buscan la síntesis entre monumentalidací y diafanidad y donde estos
dibujos se transfigurarán con una transparencia y un orden que les con-
vertirán en espacios de un mundo ideal que se cluiere enseñar. Junto a
tk)vxR MARTíN. V.: Teatro y espectáculo en la Corte de Espa ña en el siglo XVIII. (‘até-
logo de la Lepo. E/ Uea/ Sitio de Aran/arz y eí 4,¡e (‘ortrsa,,o del XVII! A,a ojuez. 1987.
Archivo cíe Villa, Sección Corregim en1<>: Legajo 1—76-54
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ellos. el gabinete que se presenta a los ojos del espectador como un plano
de gravedad enciclopedista y que en este caso se caracteriza por la
ausencia de motivos ornamentales que puedan distraer la atención, contri-
buyendo así a convertir el escenario en un lugar de seria concentracton.
El interés que la Ilustración tenía por las ciencias biológicas y naturales
convierte el mundo rural —espacio privilegiado por la naturaleza— en fo-
co de atención de los artistas yen ese contexto hay que apoyar las decora-
ctones. que como alternativa cuotidiana a los palacios, representan casas
de labrador. casas pobres, chozas, bosques, selvas, interiores de mesones.
Sin duda, hay que contar también para esta alternativa cuotidiana con el
incremento del costumbrismo tanto en la narrativa como en la drama-
tu rgia.
Se ha dicho muchas veces que en el propio arranque del neoclasicismo
hay ya notas que constituyen síntomas de romanticismo aumentando así
la siempre dificil tarea de definición del estilo. Pues bien, también en estos
inventarios redactados por los dos artistas al servicio de Aranda. constan
decoraciones que pueden entenderse casi como prerrománticas. Me refiero
a La cárcel y a la gruta, solicitadas para más de una obra.
Por lo que a la cárcel se refiere, es casi inevitable pensar en Piranesi pa-
ra explicar su presencia en el mundo teatral de la ilustración, el
neoclasicismo y el pre-romanticismo: sin embargo, en la escena neoclásica
la cárcel no es como en Piranesi un mundo de formas caprichosas y fan-
tásticas. sino un instrumento ejemplificador, un espacio de aplicación de
la Ley al que se ha desviado de ella en un mundo presidido por el orden y
la razón y preocupado, en consecuencia, por la dinámica del desorden y la
irraesonalidad.
Por lo que a la gruta se refiere, puede decirse que al calor del entusias-
mo por las historias del mundo clásico, va a adquirir durante el neoclasi-
cismo una connotación hasta ahora inédita: va a considerarse como un es-
pacio heroico al abrigo de vicisitudes de la vida diaria. Inevitablemente.
también hay en ese mundo subterráneo algunas notas románticas, incluso
la explicación que hace González Velázquez de una pintada por él sugiere
casi evocaciones poéticas «... en el lado izquierdo habla una gruta miste-
riosa porque aparece casi tapada por yedra. tendrá una entrada... y sobre
ella aparecerá poderoso el dios Neptuno...» ~
Y, por último, estos inventarios revelan asimismo que a estas alturas
del siglo XVIII. si reparamos en los títulos de las obras que con esas deco-
raciones van a llevarse a escena, ha desaparecido de la literatura la expre-
sión viva que caracteriza el teatro del siglo XVII y esa expresión de viveza
se ha reemplazado por un formulismo de imágenes poéticas ciertatuente
estereotipadas sobre unos tipos calcados de obras anteriores que sólo ad-
miten la presencia del nuevo estilo en la pintura de la escena. Era así como
la escenografía prestaba su colaboración al movimiento de renovación que
idem. nola 30.
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entre nosotros tiene lugar con el reformismo de los ministros de Carlos III
y en general, con la crisis del Antiguo Régimen.
Todavía me gustaría señalar un último aspecto de este documento diri-
gido a Aranda por Villanueva y González Velázquez. Abundando en esas
imágenes apoyadas en unos tipos de obras anteríores, escojo como ejem-
pío el Delinquente sin culpa, que, naturalmente, se apoya en el Delinquen-
te honrado. A continuación del título —y esto es lo que ahora quiero seña-
lar— González Velázquez pone unas detailadísimas acotaciones; sin du-
da. son estas ingenuas acotaciones las que hicieron sonreir a Forner o a
Moratín, con quien nuestro teatro acabó por ajustarse a las pautas neoclá-
sicas para culminar en 1792 con la Comedia Nueva. Sin embargo, a mi jui-
cio, las ya nombradas acotaciones tienen el interés histórico de documen-
tar que de todo el fondo ideológico y poético de las comedias del siglo XVII
que servían de modelo, no quedaba ya nada y en cambio las normas orne-
jor las pautas escenográficas que ahora rigen, quieren ajustarse al nuevo
estilo. En este momento ocurre con ellas un fenómeno paralelo al que aca-
bamos de enunciar en el campo literario; así nuestra pintura escenográfica
pierde la embriaguez plástica del barroco (aunque en algunos aspectos de
la composición todavía se apoye en esa tradición italiana) y en cambio la
claridad compositiva y la monutnentalidad de sus formas subordinadas a
la razón, características del neoclasicismo, no son, al menos en este mo-
inento y de una manera decidida, una alternativa de peso.
La documentación consultada permite comprobar que también en
1767 se redactó un sucinto reglamento para las personas que forman la ser-
vidumbre de los dos teatros; en el de la Cruz figura como director tramo-
yista con el sueldo diario de 10 reales, Don José de Andrade y en el del
Príncipe Jerónimo Avecilla con la misma cantidad 32, De la embocadura.
es decir, del marco del telón en el Teatro de la Cruz y «... por orden del Sr.
D. Diego Billanueva he echo dorados de oro, molduras talladas y la guar-
nición y las fajas de blanco de alabastro bale 3500r>... firmado por Manuel
Lorenzo...» ½
Ni Diego de Villanueva ni Alejandro González Velázquez debieron
pintar más decoraciones. Villanueva murió en 1774 y González Velázquez
en el 72 y todo parece indicar que el referido José de Andrade se responsa-
bilizó del cuidado de las decoraciones ya hechas hasta su muerte en 1778
en que se nombra en sustitución suya a Juan Nogués. que queda designado
«tramoyista del Coliseo de la Cruz en los términos que lo tubo Andrade»:
la orden está firmada por el corregidor Armona en 11 de enero de 1778 ~.
Hasta 1791 en que murió, Nogués fue director tramoyista de las decoracio-
nes del Teatro de la Cruz, pero entre la documentación a él referida, sólo se
encuentran datos que abririan en este trabajo una pesquisa sociológica
O Archivo de Villa. Sección Corre,’¡mientu: Legajo 1-1-73.
Archivo de Villa Sección Corregimiento: Legajo 1-76-54.
~ Archivo de Villa. Sección Corregimiento: Legajo 1-1-88.
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alejada en este momento de mi intención, aunque a la vista de los docu-
mentos sea realmente atractivo meterse de lleno en las querellas y disgus-
tos de unas personas en plena vida desordenada que avalan bien la mala
fama que, en ciertos sectores, se ha tenido y se tiene por las gentes del mun-
do del teatro. No consta, en cambio, ninguna descripción de las decoracio-
nes pintadas por Nogués, lo cual unido a lo que acabo de exponerme hace
pensar que no realizó ninguna ~.
Con Alejandro González Velázquez trabajó en el Teatro del Príncipe
su discípulo Agustín Navarro, que a la muerte de González Velázquez en
1772. repintó las decoraciones que había hecho en el Teatro del Príncipe
«por lo muy deterioradas que estaban, y lo hizo en homenaje al maes-
tro...» 36, Debió de ser su única labor ya que en 1778 obtuvo por oposición
la plaza de pensionado en Roma, donde estuvo seis años; allí copió a
Rafael e hizo varios diseños de perspeaiva, fue nombrado individuo de
mérito y en diciembre del 84 director de la clase de perspectiva, según reve-
lan las actas de la Academia. Sucede a Navarro, cuando éste se va a Roma,
un pintor valenciano, Melchor Sánchez. del que no he encontrado referen-
cia documental por el momento pero que en el memorial literario, se le ci-
ta por una magnífica decoración que representaba «la destrucción de un
templo magnífico, una cárcel y dos salones regios...» ~. Pero, aparte de es-
tos detalles anecdóticos, no he encontrado por el momento, nada de su tra-
bajo en el Teatro del Príncipe, y como se ve por la única mención de sus
decoraciones, la tipología no ha cambiado nada.
Sin embargo, y a pesar de estas escasas referencias, la reforma del tea-
tro estaba en marcha, aunque encontraba serias dificultades para impo-
nerse porque, según las palabras de Antonio Alcalá Galtano: «así acabó,
señores, para España el siglo XVIII. y hasta algo entrado el siguiente poco
pudo alterarse su estado en punto a literatura...» 3~. Efectivamente, junto a
esos íntentos de renovación impulsados por el Conde de Aranda, abunda-
ban muchos datos del teatro antiguo español que obtenía el aplauso del
público que prefería los sainetes. Nunca insistiremos bastante en el anta-
gonismo entre este teatro que se continúa representando y los esfuerzos de
lo que pudiéramos considerar crítica o elementos directores del pensa-
miento para imponer una dramática distinta de acuerdo con las Poéticas
dieciochescas y el sentimiento estético que se ha convenido en llamar neo-
clasicismo. Cuando Alcalá Galiano habla de ello se expresa así: «... notá-
base una diferencia entre la crítica científica y el juicio del vulgo en cosas
que este último tiene alguno y no liviano peso. Sirva de prueba de lo que
acaba de decirse el teatro. Cuando, segun los dogmas dominantes eran
‘~ Archivo de Villa. Sección Corregimiento:’ Legajos 1-59-33, 1-1-84, 1-1-77 y ¡-1-85,
36 MuÑoz MoRIt,Luo, Ji: op. ét. p. 80.
>~ Memorial Literario, abril 1793.
>~ AlCALÁ GAUANo, A,: Historia de la Literatura Española, Francesa, Inglesa e Italia,,a...
Madrid. 1845.
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nuestras comedias antiguas composiciones monstruosas donde tal ó cual
acierto mal redimía ó apenas compensaba el capital defecto de la forma
dada a la composición entera. acudía numerosa concurrencia a ver y cele-
brar las mismas piezas representadas, cosa que hoy no sucede a pesar de
haber recobrado Calderón y aun los dramáticos sus secuaces, un altísimo
grado de estima, en el concepto de los críticos de más valimiento. Así dis-
cordaban el voto del público y el de los doctos en el ramo más popular de
la poesía...» ½
Baste lo hasta aquí dicho para probar que la idea renovadora de «puri-
ficar el teatro» eliminando su conformación barroca y adoptar los esque-
mas clasicistas, que se centraban en las famosas tres unidades, no llegaban
al público, todavía no preparado para acoger el «gusto» que se le inculca-
ba desde las clases dirigentes colocadas en lugar más elevado dc la estruc-
tura social y desde luego a un gran desnivel en cuanto a su formación artís-
tica y literaria. Aun así, nuestros reformadores continúan en su empeño,
incluso redoblan sus esfuerzos... Va a iniciarse el reinado de Carlos IV y en
la gran «escena histórica» van a entrar de lleno Jovellanos. Fernández de
Moratin y con ellos una segunda generación de escenógrafos: Carnicer. los
hermanos Tadey y también el pintor Rívelles; en su compañía desciende el
telón del siglo XVIII poniendo la pintura de escena en el camino del neo-
clasícísmo.
~“ Aix ALÁ (lxi [ANO. A.: Del estado de las doctrinas criticas en España en lo relativo a la
composición poética. Reja Cie’aí/h:a e Literaria, l. p. 244. Madrid, 1847.
